






（Carl Friedrich Zelter, 1758–1832）に教育され、約7年間音楽上支配的な影響を受けた1。彼
はおよそ1819年9月から1821年1月までツェルターから受けた体系的な作曲と音楽理論のレ



























































品17: 1829年1月30日作曲 ; 1830年公表）、そして独奏ピアノの《厳格な変奏曲Variations 











 1 Todd (2003). 43.
 2 Bodleian Library, Oxford, University of Oxford: Todd (1983). 105-257に所収。一部は校訂楽譜（1985）参照。
 3 Todd (2003). 45.
 4 Todd (2004b). 172. 
 5 Todd (2004a). 181. ツェルターは彼ら三者の作品を見習うようメンデルスゾーンを励まし、後に彼を三
者の同業者における成熟した音楽家と認証した。Todd (1983). x; Todd (2013). 137参照。
 6 Todd (2003). 45参照。
 7 Todd (1983). 71.
 8 Ibid., 72-74. メンデルスゾーンのものでは、1つの変奏単位が模倣の音程により明確になる。二重変奏は
交互変奏とも呼ばれるが、考察では同じ主題が連続する場合があり、指摘の通り二重変奏とする。
 9 Ibid., 73. 
 10 Todd (2004a). 181.
 11 循環形式の考察はTaylor （2011）に詳しい。 
 12 彼のオルガンのコラール変奏曲《Wie groß ist des Allmächt’gen Güte》W8 （1823年7月30日～8月2日作曲）
の第2変奏はZ1-119を想起させ、様々な音程のカノンを使う。Todd （1983）．80-82. それらのカノンの
音程の並びに特に規則性はない。
図の T は主題を示し、調の長短は大文字・小文字で区別する。 
【図 1a】バッハの《ゴルトベルク変奏曲》における音程カノンの配列（冒頭） 









【図 1b】Z1 -119 における音程カノンと PI
T.　　 1.　 　 2.　 　 3.　 　 4.　 　 5.　 　 6.
D: 　 d: 　 D: 　 D: 　 D: 　d: 　 d: 　
2℉1℉ 3℉ 4℉ 5℉ （1℉　）模倣の音程
調
二重変奏の主題
カノン 模倣 カノン 模倣 カノン （カノン）





 14 この構成原理自体は三島 （2015）が J. ブラームス（1833–1897）のピアノ変奏曲の分析で既に検討したも
のである。上記の組合せが構成原理を導く事、細分化の変奏技法とフガートの併用については、筆者の
研究発表（日本音楽学会第69回全国大会他）が考察した。
 15 PIを抽出する分析方法は「模倣の音程差と回転のシンメトリー Degrees of Intervals of Imitation and 








































ゾーンは練習帳で、ツェルターの師である J. P. キルンベルガー（1721–1783）の『純正作曲

































































【図 2】ブラームスの作品 9（出版稿）における PI
T.　 1.　 2.　 3.　 4.　 5.　 6.　 7.　 8.　 9.　 10.　11.　12.　13.　14.　15.　16.
模倣の音程
カノン カノン カノン カノン















にも現れている。彼が特にそのピアノ音楽に影響を受けた同時代の作曲家C. M. v. ヴェー
バー45（1786–1826）が1819年に公表した最後のピアノ変奏曲《ジプシーの歌による変奏曲
















【図 3】ヴェーバーの J. 219 における PI
模倣の音程








 20 Reese (1954). 133参照。
 21 Todd (1983). 74-76. 




(1777). Vol. 2, Ⅱ , 172.［ ］は引用者による。
 24 Todd (2003). 43-44. 18世紀後半のベルリンを中心にキルンベルガーらのバッハ受容は脈々と受け継がれ、
弟子のツェルターらに繋がる。松原（2020）．97参照。
 25 Todd (1983). 47-52参照。ツェルター自身はこうした理論書を残さなかった。
 26 Horne (2002). 540. 
 27 Marpurg (1755). 295.
 28 Todd (1983). 85; Brodbeck (1998). 210参照。彼らの間には様々なジャンルの作品自体の類似性とともに
作業習慣における類似性が確認される。Brodbeck, 211ff.参照。
 29 Litzmann (1927). Bd.1, 73.
 30 Horne (2002). 542-543参照。
 31 Moser (1908). 133ff.; Vetter (1985). 463ff.; Brodbeck (1994). 37参照。同年2月26日にヨアヒムが交換添
削の計画に同意した後すぐ、彼はヨアヒムもマールプルクの書を持っているか確認しており、彼が提案
した研究方針はマールプルクの書の整然とした課程の様に見える。彼は恐らくマールプルクの下の指
導を既に終えており、共同研究の最初にヨアヒムよりかなり進んでいた様である。Horne (2002). 542; 
Moser (1908). 120ff. 
 32 彼は友人G.ヴェントに「メンデルスゾーンは我々と比べ大きな利点を持っていた : 優れた楽派。大
人の男として挽回するのは私にどれほど際限ない苦労を要したか」と伝えた。Kalbeck (1904). 33-34; 
Brodbeck (1998). 210n3. 学習時代の彼はメンデルスゾーンの様に、作曲技術に関して模範とされた作曲
家の作品の中に平行5度の禁則を見出している。Meurs (2008). 116; Todd (2003). 46-47.
 33 Brodbeck (1998). 210.
 34 Meurs (2008). 114参照。
 35 Horne (2002)及び Ibid., 541参照。1854年3月、彼らの友人A. ディートリヒは、ブラームスがこの蔵書
の整理のためにC. シューマン（1819–1896）の下に向かう旨を伝え、ブラームスは同年の書簡で蔵書を
研究する喜びを示す。Dietrich (1989). 18-20; Horne (2002). 564n10. 彼のメンデルスゾーンの音楽に対
する初期の関心の証拠もこのシューマン家における学習時代に現れる。Brodbeck (1998). 212ff.参照。
 36 三島（2015）．114-132. 彼は当初、この作品9などを第2集、ヨアヒムがメンデルスゾーンの模倣品と言
及した曲を含む〈M. B.（メンデルスゾーン）の思い出〉など4曲を第1集とする自身のピアノ作品集を計




憶していたかもしれない。Todd (2003). 416. 
 37 Geiringer (1947). 210.
 38 Brodbeck (1994). 32n4.
 39 三島 （2012）．17-19; 三島 （2015）．114-117参照。
 40 Moser (1908). 45. 
 41 Kalbeck (1915). 218. 
 42 MacDonald (2001). 82参照。作品9は主題のバスとソプラノの機能上の交換によるカノンの戦略的な配
置を示す。Sisman (1990). 148.
 43 三島 （2012). 20.





 46 Krummacher (1984). 73. この実践的手引はブラームスの上記のジーグの作曲にも利用されただろう。
Horne (2002). 549ff.参照。
 47 Marx (1845). Vol. 3, 77ff. マルクスはツェルターの通奏低音の課題を少しだけ仕上げている。Todd 
(2003). 43参照。












































































【譜例 1】 Q7 の変奏楽章の新たな第 4 変奏の 5 度下、 4 度上 、 2 度上の模倣（mm.8～13）
【図 4a】Q7 の変奏楽章の当初の変奏配列における交替の配列 
T. 1. 2. 3. 4.
模倣  模倣 
模倣の音程 1° 1°
調 f: F: f: F: f:
二重変奏の主題 α  β  α1 β1 α2
【図 4b】Q7 の変奏楽章の変更された変奏配列における PI 
T. 1. 2. 3. 4.  5. 
模倣  模倣 模倣 
模倣の音程 1° 1° 2°
5°4°
調 f: F: f: F: f: f:






【譜例 2】Q14 の変奏楽章の第 3 変奏の 6 度上と 8 度上の重音の模倣（mm.11～12） 
Viola
6 度上 
























【譜例 2】Q14 の変奏楽章の第 3変奏の 6度上と 8度上の重音の模倣（mm.11～12）
【図 4a】Q7 の変奏楽章の当初の変奏配列における交替の配列 
T. 1. 2. 3. 4.
模倣  模倣 
模倣の音程 1° 1°
調 f: F: f: F: f:
二重変奏の主題 α  β  α1 β1 α2
【図 4b】Q7 の変奏楽章の変更された変奏配列における PI 
T. 1. 2. 3. 4.  5. 
模倣  模倣 模倣 
模倣の音程 1° 1° 2°
5°4°
調 f: F: f: F: f: f:
二重変奏の主題 α  β  α1 β1 α2ʼ   α3








Piano 8 度上 
【図 5】Q14 の変奏楽章におけるPI






































【図 6】U156 における PI
模倣 模倣 模倣カノン カノン カノンフガート
4℉ 6℉ 4℉ 5℉ 6℉ 4℉ 7℉
7℉ 6℉ 8℉ 4℉ 5℉
8℉模倣の音程

































 49 Schmidt-Beste (2004). 131参照。
 50 Todd (1983). 79-83参照。
 51 楽譜 （2009a）の序文と校訂報告を参照。
 52 Todd (2004b). 174; Todd (1983). 72n3. 
 53 小石 （2011). 106-107.
 54 Taylor (2011). 45参照。Q14を最後に、彼の循環形式の作品に変奏曲は組み入れられない。Krummacher 
(1984). 81.
 55 Schmidt-Beste (2004). 131. 




 58 1841年7月15日、友人K. クリンゲマン宛ての書簡。Loos; Seidel (2003). Bd. 8, 144; 560.
 59 Stanley (2004). 160参照。
 60 楽譜 (2012）．IX. U156はブラームスと同じ位音楽史への際立った愛と知識を持つ作曲家によるベートー
ヴェンへの厳粛な賛辞とされる。Littlewood (2004). 50参照。
 61 Jost (1992). 59-60参照。
 62 これまで検討した曲では、大よそ模倣の何度上は変奏配列を昇順に、何度下は降順に数えていたが、こ
こではその方向が逆になり、大よそ模倣の何度上は変奏配列を降順に、何度下は昇順に数える。




 65 変遷の説明と一次資料については Jost (1992). 44-59及び楽譜 (2009c）の序文と校訂報告、自筆譜AKは
Nachlass Band von Felix Mendelssohn Bartholdy. Bd. 35, 23-36参照。
 66 これと同時にベートーヴェンの幾つかの直接的な暗示が放棄された。Jost (1992). 54.
 67 この稿などでは最終変奏が第18変奏となる。楽譜 (2009c）． XVI; 54-59参照。
 68 Todd (2004a). 206-207. 
 69 Ibid., 208-209. 
 70 PIを示す変奏曲とフーガとしてはブラームスの《ヘンデルの主題による変奏曲とフーガ》（1862）が現れ
る。三島 (2015). 118ff. 参照。PIが彼らの周辺を始め他の作曲家の変奏曲の中にも現れる事は筆者の研
究発表（日本音楽学会東日本支部第38回定例研究会）が確認している。
 71 Krummacher (1984). 74参照。ブラームスも同様であり、バッハと自身の世代の美学の間の距離に気づき、
彼をより歴史的な方法で受け入れる事を理解していた。Horne (2002). 553参照。
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メンデルスゾーンが受けたピアノを用いる変奏曲の作曲教育とその実践
Mendelssohn’s Education in and Practice of Composing Variations for Piano: 
From the Perspective of Construction Principle of Interval Canons
MISHIMA Osamu
This paper considers Felix Mendelssohn Bartholdy’s (1809-1847) variations for piano from the 
perspective of his education, specifically education about the construction of interval canons. Mendelssohn 
studied composition and music theory under Carl Friedrich Zelter (1756-1832) around 1820. Teacher and 
student focused on variation form, especially variations for violin and piano (MWV-Z1-98) and variations for 
piano (Z1-119). In the former, the variation technique of rhythmic acceleration and fugato were used, and these 
techniques were also applied to Mendelssohn’s variations for piano in later years. In the latter, the combination 
of double variations and a part of traditional interval canons was used, but these techniques were not applied 
to any of his variations after leaving Zelter’s lessons. Why then did they study double variations and interval 
canons and combine them in the lessons?
In the variation, Z1-119, a combination of double variation and interval canons, Variation 1 is a canon 
at the unison (or the octave), Variation 3 is a canon at the third, and Variation 5 is a canon at the fifth. The 
number of respective canons or the interval of imitation, 1, 3, and 5, corresponds with the number of variations 
(or the interval) from Variation 1 to respective canonic variations (Variation 3, Variation 5). That is, the 
number of the interval of imitation exactly reflects the ordinal number of canonic variations, which can thus 
be recognized as the principle constructing interval canons. This simple construction principle in which the 
number of the interval of imitation corresponds with the ordinal number of variations can be easily used unlike 
traditional interval canons that use all the interval of imitation from the unison to the octave.
This construction principle applies to another double variation (MWV Q7, the second movement) 
composed by Mendelssohn for Zelter’s lessons around the same time. This construction principle applies 
to the movement, which is a variation composed by Mendelssohn three years later (MWV Q14, the third 
movement), and the variation for piano, which is the exclusive variation published during his lifetime (Op. 54, 
MWV U156). Therefore, it can be considered that Mendelssohn learned this construction principle during 
lessons from Zelter and subsequently applied the principle to his own variations. It has been pointed out that 
Mendelssohn attempted to apply principles he learned during his study with Zelter in the early 1820s to his 
matured art. If so, in order to understand the above-mentioned construction principle, double variation and 
interval canons might have been combined. 
Applying this construction principle is a more practical approach to composing by adapting old 
tradition to contemporary composition of the time rather than using only interval canons. Zelter led 
Mendelssohn to the tradition of 18th century music, and Mendelssohn applied traditional styles to his own 
compositions. Thus, Mendelssohn’s application of the construction principle to link the education and practice 
of the variations is explained as his adaptation to the traditional and strict interval canons in the 19th century. 
This explanation provides a new perspective on the study and the playing of Mendelssohn’s works. 

